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MITTEILUNG DES VERBANDES DEUTSCHER KUNSTHISTORIKER E. V. 


Während des 8. Deutschen Kunsthistorikertages in Basel fand in der Mitgliederver- 
sammlung am 6. August 1960 die Neuwahl des Vorstandes statt. 


Der neue Vorstand setzt sich wie folgt zusammen: 


Vorsitzender: Prof. Dr. Herbert von Einem, Bonn 
Stellvertreter: Prof. Dr. Ludwig H. Heydenreich, München 

2. Vorsitzender: Landeskonservator Dr. Rudolf Wesenberg, Bonn 
Stellvertreter: Generaldirektor Dr. Gert von der Osten, Köln 
Schriftführer: Prof. Dr. Günter Bandmann, Bonn. 


Als Vertreter der einzelnen Fachgruppen wurden gewählt: 


Fachgruppe Hochschulen: Prof. Dr. Heinz R. Rosemann, Göttingen 
Fachgruppe Museen: Direktor Dr. Hans Möhle, Berlin 

Fachgruppe Denkmalpflege: Generalkonservator Dr. Heinrich Kreisel, München 
Fachgruppe Freie Berufe: Dr. Hans Krey, Berlin. 


* 


Anschrift des Vorsitzenden: Prof. Dr. Herbert von Einem, Kunsthistorisches Institut 
der Universität, Bonn, Liebfrauenweg 1. 


Die Geschäftsstelle bleibt vorerst noch: Berlin-Charlottenburg 2, Jebensstraße 2 
(Kunstbibliothek). Die Verlegung nach Bonn wird rechtzeitig bekanntgegeben. Das 
Postscheckkonto ist weiterhin: Postscheckamt München 515. 


Der ausführliche Bericht über den Kongreß wird demnächst erfolgen. 
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DIE MALERFAMILIE HOLBEIN IN BASEL 
(Mit 4 Abbildungen) 


Unter den Möglichkeiten, die sich für eine repräsentative Ausstellung anläßlich des 
fünfhundertjährigen Bestehens der Universität Basel dem Kunstmuseum anboten, er- 
wies sich eine Zusammenfassung des Werkes der Familie Holbein zu wählen, als ein 
äußerst fruchtbarer Gedanke. Für Hans d.]J., dessen geniales Jugendwerk den Maß- 
stab setzt, war die Grenze durch den endgültigen Auszug nach England 1532 gegeben; 
der ältere Bruder Ambrosius verschwindet 1519 aus unserem Gesichtskreis und ist 
wohl in diesem Jahr oder wenig später bereits gestorben. Der Onkel Sigmund, mit 
Sicherheit immer noch in keinem Werk faßbar, taucht 1540 in Bern auf und stirbt dort 
im gleichen Jahr. Die Kunst des Vaters aber erweist sich als die Quelle, aus der die 
Söhne und auch der Bruder, wenn er richtig mit dem Meister der Apostelmartyrien 
identifiziert wird, geschöpft haben. Unter Verzicht auf die großen, im spätgotischen 
Werkstattbetrieb geschaffenen Altarflügel und die Basilikentafeln für das Augsburger 
Katharinenkloster, wird von den Prager Ottilienflügeln an durch das nahezu vollständig 
zusammengebrachte Werk - nur der nicht transportfähige Sebastiansaltar in München 
wird schmerzlich vermißt und ist durch Großphotos ersetzt - demonstriert, wieviel 
die Söhne und damit Basel der stillen Größe des Vaters verdanken. Es ist ein beson- 
deres Verdienst der Ausstellungsleitung, mehrere zwar veröffentlichte, seitdem nach 
Besitzwechsel aber verschollene Porträts wieder aufgefunden und auch das Entgegen- 
kommen der Besitzer für die Ausstellung gewonnen zu haben. Reich ist ebenfalls die 
Auswahl der Porträtzeichnungen, in denen sich der ältere Hans Holbein dem Sohne in 
den zeichnerischen Qualitäten wie in der Erfassung des Individuums mindestens als 
ebenbürtig erweist. Die Zusammenfassung der Werke der Familie erfüllt auch ein 
dringendes wissenschaftliches Anliegen, sie ist in der Tat, wie Georg Schmidt in der 
Einleitung des Kataloges hervorhebt, „ein Beitrag Basels zur heutigen wissenschaft- 
lichen Forschung“, würdig des Anlasses eines Universitätsjubiläums. 


1908 hat Curt Glaser die bisher einzige Monographie über Hans Holbein d. A. ver- 
öffentlicht. Seitdem erschienen zwar eine Reihe wichtiger Aufsätze, in denen die 
Kenntnis des Werkes erweitert und vertieft wurde, sie sind sämtlich in der ausführ- 
lichen Bibliographie des Kataloges verzeichnet, doch wurde eine Zusammenfassung, 
abgesehen von der Würdigung durch Alfred Stange im 8. Band seiner Deutschen Malerei 
der Gotik (1957) und einem Bilderheft des Rezensenten (1947), nicht mehr versucht. 
In diesem Jahr nun werden zwei Arbeiten erscheinen, die den Katalogbearbeitern be- 
reits zur Verfügung gestellt wurden: von Norbert Lieb und Alfred Stange die längst 
fällige Veröffentlichung des gesamten Werkes und von Christian Beutler und Günther 
Thiem die spätgotische Altar- und Glasmalerei, erwachsen aus zwei Dissertationen. Einen 
entscheidenden Anstoß zur Erforschung des für Basel so wichtigen Spätwerkes des 
Meisters nach seinem 1516 erfolgten Wegzug von Augsburg nach Isenheim gab 1955 
Hans Reinhardt, der nachwies, daß Holbein das Kloster wieder verlassen hat und nicht 
dort gestorben sein kann. Als in Isenheim geschaffen galt lediglich der Lebensbrunnen in 
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Lissabon (20; Abb. 2), der durch ein Abkommen mit der Ausstellung „Bayerische Fröm- 
migkeit“ zunächst in Basel ausgestellt werden konnte. Datierung und Signatur dieses für 
deutsche Forscher nur schwer erreichbaren Werkes sind, wie kürzlich durch eine 
Röntgenaufnahme gesichert wurde, nachträglich zugefügt, was sich am Original leicht 
überprüfen läßt, da der rechte Brunnenrand sinnwidrig verändert wurde, um einen 
senkrechten Abschluß zur Anbringung der Inschrift zu gewinnen. An der Richtigkeit 
der Aussage der Inschrift braucht aber nicht gezweifelt werden. Auf die Frage nach 
weiteren Werken aus der Spätzeit gibt die Ausstellung Antwort. Zunächst erweist sich 
die Feststellung H. A. Schmids (1948), daß der Vater die Stifterbildnisse des Oberried- 
Altares (156/57) gemalt habe, als richtig. Wenigstens Oberried selbst ist eine vollgül- 
tige Porträtleistung des Vaters. Damit ist eine Zusammenarbeit mit dem Sohn Hans in 
Basel 1520 bewiesen. Die gleiche Technik wie die Stifterbildnisse, rötliches Karnat mit 
Modellierung durch flächige Weißhöhung, findet sich auch auf dem Brustbild eines 
Mannes der Sammlung Thyssen (22), das sich durch die Füllung der Bildfläche in der 
Art von Dürers Bildnissen nach der niederländischen Reise wie durch das große Barett 
als Spätwerk erkennen läßt. Suida hat mit der Datierung „gegen das Lebensende des 
älteren Holbein“ sicher das Richtige getroffen. Das in der Ausstellung demonstrativ 
vom Männerbildnis getrennte und um 1504/06 datierte Frauenporträt (3) zeigt nicht 
nur den gleichen, dunkelblauen Grund und das rötliche Karnat, sondern kann auch 
wegen der Tracht mit dem hochgeschlossenen Hemdrand nicht vor dem Ende des 
2. Jahrzehnts entstanden sein. An der Zusammengehörigkeit der Bilder, die schon im 
17. Jahrhundert vereint waren, sollte nicht gezweifelt werden. Für das Bildnis eines 
Mannes vor einem Architekturrahmen aus der Sammlung Chrysler, Jr., New York (17), 
das leider seine ursprüngliche Oberfläche nicht mehr besitzt, ist die 1517 gelesene 
Datierung annehmbar, während für das Bildnis einer 34jährigen Frau, das kürzlich als 
Geschenk in die Baseler Kunststammlung gelangte (18) eher das auf dem Rahmen eines 
verschollenen Gegenstückes angebrachte Datum 1512 als die Ansetzung um 1518 zu- 
treffen dürfte. Aus dem Werk des älteren Holbein auszuscheiden sind das Bildnis 
eines Mitgliedes der Augsburger Familie Weiß (23), dessen stets lesbare Datierung 1522 
u. W. erstmalig im Ausstellungskatalog erwähnt wird, und das Bildnis eines Mannes 
mit schwarzer Mütze aus New York (21). Die Gegenüberstellung der Böhler’schen 
Madonna (16) mit dem Lebensbrunnen zeigt eine solch enge Verbindung in der Farbe, 
daß ein unmittelbarer zeitlicher Zusammenhang angenommen werden kann, also auch 
dieses Bild erst nach dem Verlassen Augsburgs entstanden sein mag. 

Aus den genannten Bildern läßt sich eine Vorstellung von Holbeins Spätwerk ge- 
winnen, das ohne Bruch die Augsburger Tätigkeit fortsetzt. In den beiden Tafeln reli- 
giösen Inhalts werden die niederländischen Einflüsse, die Holbein erfahren hat, wieder 
aktiviert. Für die Ikonographie des Lebensbrunnens kann auf ein anonymes nieder- 
ländisches Gemälde mit Maria und weiblichen Heiligen vor dem Brunnen des Lebens 
verwiesen werden (London, N. G. 1085), auf dem im Hintergrund an Stelle des von 
Holbein verwendeten, von Daucher erfundenen Portikus eine gotisierende Kirchen- 
fassade aufragt. Ein Anschluß an den Sohn Hans läßt sich aus den Bildern, die 
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für den Vater gesichert Erscheinen, nicht erkennen. Es fällt deshalb schwer, Hans 
Reinhardt zu folgen, wenn er für die Flügel mit den hll. Georg und Ursula aus Karls- 
ruhe (164/165) und das Abendmahl in Basel (134) Hans d. A. vorschlägt. Es soll aber 
nicht bestritten werden, daß sich diese Bilder nur schwer den religiösen Gemälden 
Hans d.]., die fast alle auf der Ausstellung zu sehen sind, einfügen lassen. Schon die 
vielbesprochene, aus Basel stammende und HH monogrammierte Kreuztragung in 
Karlsruhe (131) von 1515 zeigt zwar in Einzelheiten die Kenntnis von Werken des 
älteren Holbein, steht aber in Komposition und Malweise Vater und Sohn gleich fern. 
Das Monogramm wurde verschiedentlich auf den Maler Hans Herbster bezogen. Ein 
sicheres Bild von der Hand Herbsters ist immer noch nicht gefunden worden. Alfred 
Stange (Malerei der Gotik, Bd. 8, $. 75, 150) hat, einem Vorschlag P. de Boer's folgend, 
drei Bildnisse Herbster zugeschrieben, von denen das eine, zuletzt bei Böhler in Mün- 
chen, bezeichnet H 1527 auf der Ausstellung hätte gezeigt werden können, zumal der 
Katalog bei einem weiteren Porträt der Gruppe auf den Zusammenhang hinweist, dem 
von Ernst Buchner dem älteren Holbein zugeschriebenen Bildnis aus der Sammlung 
Czartoryski (10), das allerdings, in Polen selbst benötigt, nicht nach Basel ausgeliehen 
werden konnte. 

Das früheste Bild des Sohnes Hans scheint das Porträt eines Unbekannten mit rotem 
Barett von 1515 aus Darmstadt zu sein (88), obwohl es im Katalog unter den Zuschrei- 
bungen an Ambrosius geführt wird. Man wird sich kaum über die Bezeichnung mit 
HH, die eine Reinigung überstanden hat, hinwegsetzen können. 

Schwieriger als bei den Gemälden ist es, unter den Zeichnungen späte Arbeiten des 
Vaters zu erkennen. Hier liegt die Entscheidung bei dem Bildnis eines Jünglings mit 
verschnittenem Barett mit der Jahreszahl 1520 aus dem Cabinet des Dessins des Louvre 
(28). Im Gegensatz zur Einordnung im Katalog scheint uns die Zeichnung die Stilstufe 
der Stifter Oberried zu repräsentieren und damit die Jahreszahl für die Entstehungs- 
zeit verpflichtend zu sein. Damit müssen aber die für den Vater vorgeschlagenen 
Mädchenbildnisse aus Basel (75/76) ausscheiden, von denen das eine unter Einbe- 
ziehung der Beschriftung in das graphische Bild „Anne 1518“ bezeichnet ist. Die reiz- 
vollen, mit leichter Hand hingeworfenen Blätter sind wohl doch die Arbeit eines jün- 
geren Künstlers. Der Name Ambrosius Holbein ist wiederholt genannt worden, da sie 
dessen weichem Charakter entsprechen, auch wenn sie sich nicht unmittelbar zu den 
sorgfältig ausgeführten Vorzeichnungen zu dem „blonden und dem braunen Knaben” 
(93/94) fügen wollen. 

Wie eine Zeichnung riesigen Formates wirken auch die Prager Flügel (5; Abb. 1). Da 
sich die Bilder nur bis 1801 in den Besitz des Barons Wenzel Vernier zurückverfolgen 
lassen, bleibt es fraglich, ob es sich bei ihnen um die Arbeit handelt, die Holbein 1509 
im Elsaß „auszuberaiten sich versprochen” hatte. Sechs Köpfe der Apostel des Marien- 
todes erscheinen auf einem 1507 datierten Blatt eines Musterbuches in Wolfegg (79), 
die Hintergrundlandschaft des Ottilienwunders wurde von Martin Schaffner auf dem 
Pestaltar im Germanischen Museum wiederverwendet. Eine Entstehung in Augsburg 
ist deshalb wahrscheinlich. Das von Holbein verwendete Wort „ausbereiten” bedeutet 


240 


nach H. Fischer, Schwäbisches Wörterbuch, „fertig machen“. Sind die Prager Flügel 
aber wirklich vollendet? Dem hat Baldass widersprochen. Die Flügel lassen sich nicht 
mit den übrigen Grisaillen Holbeins vergleichen. Auf grauer, bzw. blauer Grundierung 
sind die Umrisse in Sepiaton gezogen, die Binnenmodellierung ist z. T. lavierend in 
Grau aufgetragen. Eine Weißhöhung, die den Mänteln der Heiligen auf den Außen- 
seiten Brokatcharakter verleiht, wurde wie die wenigen Farben im Schmuck vielleicht 
erst dann aufgetragen, als von einer farbigen „Ausbereitung“ der Flügel abgesehen 
wurde. 

Nachdem die größere Nürnberger Madonna (2) allgemein in das Werk des Vaters 
Hans aufgenommen und das S der Signatur als letzter Buchstabe des Vornamens ge- 
deutet wurde, dessen Anfang von dem Buch, aus dem der Inschriftzettel heraushängt, 
verdeckt sei, hat Karl Feuchtmayr (1957) neuerdings wieder für Sigmund plädiert und 
stilistische Unterschiede gesehen. Christian Beutler hat aber die Inschrift der Rückseite 
mit dem Datum 1502 als spätere Zutat erkannt - der Name ist übrigens unleserlich, 
dürfte aber auf keinen Fall Christian heißen - und damit den Weg für eine richtigere 
Ansetzung im Werk Hans d. A., um 1505, freigemacht. Für die Identifizierung des Wer- 
kes von Sigmund Holbein bleibt also auch weiterhin nur der unsichere Weg der Um- 
schau unter den Hans nahestehenden Werken. Beutler siegt Sigmund im sog. „Meister 
der Apostelmartyrien“ und weist dessen Mitarbeit am Frankfurter Altar nach. Die 
Apostelmartyrien, ehem. im Germanischen Museum, sind bei Kriegsende verbrannt. 
Zwei weitere Tafeln des gleichen Altares hat Beutler in der Kirche von Frankfurt- 
Rödelheim aufgespürt. Leider waren sie für die Ausstellung nicht zu bekommen. Einem 
weiteren Altar des gleichen Malers gehören an Dornenkrönung und Kreuztragung aus 
Baseler Privatbesitz (440/441) und als Predella wohl die Verspottung bei Frau Arnot 
in London (442). Die andauernde Abhängigkeit von Hans Holbein zeigt die Tafel eines 
etwas späteren Altares mit Christus im Hause des Simon (439). Nun hat Ernst Buchner 
1955 zwei Tafeln mit Tempelgang Mariae und Darbringung im Tempel, die sich z. Z. in 
der Galerie Rosenberg und Stiebel befinden (443/444), als zwischen Holbein d. A. und 
Burgkmair stehend veröffentlicht und die Frage aufgeworfen, ob nicht in diesen Bil- 
dern Sigmund greifbar werde, da dem bärtigen Mann links auf der Darbietung das 
gleiche Modell zugrunde liege wie den Zeichnungen in London und Berlin (34). So- 
lange Bilder fehlen, die zwischen beiden Gruppen vermitteln, fällt er schwer, in den 
genannten Tafeln das Werk eines Malers, Sigmund Holbeins, zu erblicken. Der Maler 
müßte sich, während er zunächst den Stilwandlungen des Bruders getreulich folgt, dem 
Studium Dürers und der jüngeren Augsburger Meister verschrieben haben, doch spre- 
chen die Urkunden eher dafür, daß Sigmund bis zum Weggang des Bruders in dessen 
Werkstatt tätig war. Dazu kommt noch, daß der Katalog mit Recht auf die Ähnlichkeit 
des vermuteten Selbstbildnisses mit dem Ulrich Schwartz der Votivtafel (8) hinweisen 
kann. Im Vorwort des Kataloges ($. 20) wirft Hans Reinhardt die Frage auf, ob nicht 
auch das Bildnis des Johannes Zimmermann aus dem Germanischen Museum (155), 
das ebenso oft für Hans d. J. in Anspruch genommen wie abgelehnt wurde, ein Werk 
des Meisters der Marientafeln sein könne. Verwandtschaft zeigt sich vor allem in der 


241 


AM 
scharf gezeichneten Architektur, doch läßt sich die Detailausführung nur schwer ver- 
gleichen. Es fehlen z.B. die für den Maler der Marientafeln typischen tief eingesun- 
kenen Tränensäcke. Das Porträt dürfte doch das Werk eines jüngeren Meisters sein, 
das abgeriebene Gesicht und der erneuerte Grund erschweren seine Beurteilung. 

Das einzige signierte Bildnis von der Hand des Ambrosius Holbein (Leningrad) ist 
zwar im Katalog (84) aufgeführt, fehlt aber auf der Ausstellung. So müssen die im 
Inventar des Basilius Amerbach für Ambrosius bezeugten Bilder in Basel, Christus bei 
Gottvater Fürbitte einlegend (80) und der blonde und der braune Knabe (82/83), und 
die signierte Zeichnung eines jungen Mannes (95) die Basis für die Beurteilung der zu- 
geschriebenen Werke bilden. Unmittelbar aus der Madonnenwelt des Vaters und der 
Augsburger Renaissance Daucher’'scher Prägung geht die Madonna des Johann von 
Botzheim in Basel hervor, die für die Ausstellung ausgezeichnet restauriert wurde (86; 
Abb. 3). Zweifelhaft bleiben die übrigen Zuschreibungen. Der Tod Mariens aus der 
Wiener Akademie (87) mutet wie das Werk eines Miniaturmalers an. Der Katalog er- 
wähnt die Zuschreibung R. Riggenbachs an den Miniator Conrad Schmitt. Bei dem 
Darmstädter Bildnis (88) sprechen Signatur und Stil für Hans d.J.; auf dem Baseler 
Porträt des Hans Herbster (89) scheint ein kürzlich entdecktes B die Familie Holbein 
überhaupt auszuschließen, was auch für das Baseler Bildnis des Jörg Schweiger (90) 
gelten dürfte. 

Vollständig vereinigt werden konnte das Werk Hans d.J. aus seiner Baseler Zeit. 
Ein großer Teil ist seit dem Ankauf des Amerbachschen Kabinettes 1662 und der Stif- 
tung der Sammlung des Remigius Faesch 1823 stolzer Baseler Besitz, doch haben sich 
auch Kirchen, Museen und private Besitzer als außerordentlich entgegenkommend be- 
wiesen. Es ist ein besonderes Erlebnis, die Bildnisse des Bürgermeisters Meyer und 
seiner Frau (141) mit den zugehörigen Vorzeichnungen (194/195) neben der von dem 
Bürgermeister gestifteten Madonna (177) und diese wiederum neben dem Solothurner 
Marienbild des Johann Gerster (163) zu sehen, neben den Baseler Passionsflügeln 
(175) und dem Oberried-Altar (156/157; Abb. 4), ein Zeugnis nicht nur der Kenntnis 
Holbeins von Baldungs Freiburger Hochaltar, sondern auch für die Welle der Mantegna- 
verehrung, die sich im zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts allerorts bemerkbar 
machte, das „venezianische“ Noli me tangere aus Hampton Court (186). Dazu kommt 
das reiche Zeichenwerk und die eindrucksvolle Reihe der Buchholzschnitte. Auf einzelne 
Probleme näher einzugehen, ist nicht möglich, einige Fragen wurden bereits angedeutet. 

Auch in diesem weitgespannten Rahmen bildet das Porträt der Frau des Malers mit 
den beiden älteren Kindern zweifellos den Höhepunkt (180). Auf den im Grunde reli- 
giösen Charakter des Bildes ist wiederholt hingewiesen worden. Es ist das eigentliche 
Gegenstück zu den schlichten Madonnenbildern des Vaters. Kein anderes Werk zeigt 
so deutlich über die Kluft der Generationen hinweg, die in der Tiefe des Charakters 
wurzelnde künstlerische Verwandtschaft zwischen Vater und Sohn, die darzustellen 
eines der großen und bleibenden Verdienste der Ausstellung bedeutet. 

Die Präsentation des Materials in den Räumen des Kunstmuseums wird von wissen- 
schaftlichen und didaktischen Überlegungen bestimmt. Bereits die Baldung-Ausstellung 
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in Karlsruhe hat gezeigt, daß diese Methode der gemeinsamen Darbietung von Gemäl- 
den und Zeichnungen in der Folge des zeitlichen Ablaufs geeignet ist, das Interesse 
auch des an speziellen Fragen nicht interessierten Publikums zu wecken und den Blick 
für die Absichten der Ausstellung zu schärfen. Der Katalog ist die wissenschaftliche 
Gemeinschaftsleistung Baseler Kunsthistoriker. Die Bearbeiter beschränken sich nicht 
darauf, die bisherige Stellung der Forschung zu referieren, sondern begründen in aller 
Ausführlichkeit die eigene Ansicht. Der Erforschung der deutschen Kunst wurde mit 
Katalog und Ausstellung ein nicht zu überschätzender Dienst erwiesen. 


Peter Strieder 


DIE SYSTEMATISCHE ORDNUNG DES „IKONOGRAPHISCHEN INDEX 
DER NIEDERLÄNDISCHEN MALEREI“ 


Der ikonographischen Forschung muß stets daran gelegen sein, neben der Erhellung 
einzelner Bildgegenstände den Überblick über ihr Arbeitsgebiet zu bewahren. Einem 
Versuch, die Gesamtheit der Bildinhalte, das ganze Feld ikonographischer Arbeit also, 
einer gemeinsamen Ordnung zu unterwerfen, bieten sich zwei grundsätzlich verschie- 
dene Wege an: der mechanische, der eine möglichst weitgehende Übereinstimmung 
in der fachlichen Terminologie voraussetzt, dafür aber durch alphabetische Ordnung 
des Materials leichtere Benutzbarkeit verspricht; andererseits der systematische. Dieser, 
auf dem Boden der Logik ruhend, bietet durch immer feiner werdende Verästelungen 
des Systems Gewähr, alle in sich geschlossenen Tatbestände erfassen und Wieder- 
holungen ausschließen zu können; er ist ziemlich unabhängig von Fragen der Nomen- 
klatur, verlangt aber dafür vom Benutzer Mitarbeit und Einsicht. Beide Ordnungs- 
methoden haben mit einer Schwierigkeit fertig zu werden: im Fortschreiten der ikono- 
graphischen Forschung wird immer spürbarer, welches Eigengewicht die im Zwischen- 
bereich zwischen Aussage und Aussage wirkenden Beziehungen haben. Mit anderen 
Worten: ikonographische Methodik muß bestrebt sein, auch die Doppelbedeutung von 
Bildgegenständen einzufangen. Während die lexikalische Methode durch ein dicht- 
maschiges Netz von Kreuz- und Querverweisungen dieser Schwierigkeit Herr zu wer- 
den versucht, muß die systematische Methode andere Wege finden. Denn hier gibt ein 
festes Koordinatensystem den Gegenständen und Begriffen ihren Ort, und darum müs- 
sen auch die Beziehungen zwischen den Gegenständen oder Begriffen der einen Ord- 
nung eingefügt werden. Es kommt also darauf an, ein System zu finden, das es er- 
möglicht, für alle Bildinhalte eindeutige Determinierungen zu schaften, und diese zu- 
gleich so ordnet, daß die Doppelbedeutungen in Erscheinung treten. 

Auf dem Internationalen Kunsthistorikerkongreß 1952 in Amsterdam trug H. van 
de Waal die Grundzüge eines von ihm erarbeiteten Ordnungsprinzips vor, in dem er 
von Anfang an die Gesamtheit aller ikonographischen Möglichkeiten zu erfassen 
suchte (Resümee: Some Principles of a General Iconographical Qlassification, Actes 
du XVIIe Congres International d’Histoire de l’Art, Den Haag 1955, $. 601 - 06). In- 
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zwischen haben van de Waal und das von ihm geleitete Kunsthistorische Institut der 
Universität Leiden diese Arbeit nahezu abgeschlossen und bereits auf einem begrenzten 
Gebiet, über das hier zu berichten ist, erproben können. 


Das Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie in Den Haag (Korte Vijverberg 7), 
das sich mit der Sammlung und Ordnung aller Nachrichten, bibliographischen Hin- 
weise und Bildmaterialien über das Gesamtgebiet der nord- und südniederländischen 
Malerei befaßt, hat es in einem zusätzlichen Arbeitsgang unternommen, sein umfas- 
sendes Bildarchiv auch ikonographisch zu erschließen (s.a. Kunstchronik 11, 1958, 
S. 115). Um diese Arbeit nicht nur für den eigenen Gebrauch, sondern zugleich für 
andere interessierte Fachinstitutionen nutzbar zu machen, gibt es fotokopierte Abbil- 
dungen in Postkartenformat heraus, die auch Angaben über Künstler, Bildgegenstand, 
Material, Maße und Besitzer enthalten; die Fotokopie erspart eine Beschreibung des 
Bildes und reicht für kurze Orientierung aus. Die schwierigste vom Rijksbureau zu 
treffende Entscheidung betraf die ikonographische Ordnung, der die fertige Kartei 
folgen sollte. H. van de Waal hat darum, in enger Zusammenarbeit mit Horst Gerson, 
dem Herausgeber des ikonographischen Index des Rijksbureaus, sein System einer 
allgemeinen ikonographischen Klassifikation auf den Spezialfall der niederländischen 
Malerei eingerichtet und ein Ziffern- und Buchstabensystem ausgearbeitet, das die Ein- 
ordnung der Karten auch für Hilfskräfte ermöglicht. Die Zusammensetzung dieses 
Ordnungssystems, das sich „D.l.A.L.“ = Decimal Index of the Art of the Low Countries 
nennt, soll im folgenden erläutert werden. 

Die Bildinhalte der Kunst werden von van de Waal als in zwei Hauptkreise einteil- 
bar verstanden, einen „historischen“ oder spezifischen, der die einmaligen Vorgänge 
umfaßt, und einen allgemeinen. Der „historische“ läßt sich in die Abschnitte: Ge- 
schichte, Bibel, nichtklassische und klassische Mythologie gliedern. Der allgemeine 
Kreis greift weiter aus (ohne mit dem „historischen“ konzentrisch zu sein) und ist da- 
mit in der Lage, auch die Kulturkreise außerhalb des abendländischen mit zu um- 
schließen. Der allgemeine Kreis ist wie der spezifische in vier Abschnitte gegliedert: 
1. Das Übernatürliche, Gott und Religion; 2. Natur; 3. Mensch; 4. Gesellschaft. Der 
große Bereich abstrakter Begriffe, die nicht unter diese vier Ordnungen fallen, erfor- 
derte die Einführung der Sondergruppe „Abstrakte Ideen und Begriffe“. Da es sich 
bei dem allgemeinen Kreis um ein in sich geschlossenes logisches System handelt, das, 
zusammen mit der Sondergruppe, Platz für jeden möglichen Bildinhalt bietet, wurde 
er an den Anfang gestellt; die Sondergruppe, die in beide Hauptkreise eingreift, nahm 
die Mitte ein, womit nun das Gerüst folgendermaßen aussieht: ]. The supernatural, 
God and religion; 2. Nature; 3. Man; 4. Society; 5. Abstract ideas or concepts; 
6. History; 7. The Bible; 8. Myths, legends, tales (with the exception of the Bible and 
classical antiquity); 9. Myths, legends, tales from classical antiquity. 


Das Nebeneinander von allgemeinen und spezifischen Rubriken mag zunächst ver- 
wirren. Seine Notwendigkeit soll darum an einem von van de Waal ausgewählten 
Beispiel verdeutlicht werden: es wäre unerwünscht, in der zur Hauptgruppe 4 gehöri- 
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gen Untergruppe „Gastmahl“ so unterschiedliche Themen aufzuführen wie 
Bankett in einem holländischen Bürgerhaus, 
das Letzte Abendmahl, 
Abraham bewirtet die drei Engel, 
die Hochzeit zu Kana, 
das Gastmahl der Kleopatra für Antonius, 
das Göttermahl bei der Hochzeit von Peleus und Thetis. 
Vorzuziehen wäre vielmehr, diese Themen mit Ausnahme des ersten unter die spezi- 
fischen Gruppen einzuordnen, in welche sie gehören: 
unter Geschichte: Antonius bei Kleopatra, 
unter Bibel: Altes Testament: Abraham und die Engel, 
Neues Testament: Hochzeit zu Kana und Abendmahl, 
unter klassische Mythologie: Hochzeit des Peleus und der Thetis. 

Mit der Neunzahl der Hauptgruppen war zugleich eine Bedingung erfüllt, die von 
dem zur Verwendung vorgesehenen Dezimalsystem gestellt wurde: die Null wurde 
vermieden. Denn wenn nun für die genannten neun Hauptgruppen Untergruppen zu 
schaffen waren, so brauchte man die letzteren nur mit einer weiteren Ziffer zu be- 
zeichnen, die man an die Hauptzahl anhängte. Es wird also eine 12 in diesem Ziffern- 
system (ähnlich wie beim Hollerith-Verfahren) nicht als Zwölf, sondern als Eins-zwei 
gelesen. Die Bedeutung der zweiten Ziffern folgt nun den Gliederungsbedürfnissen 
der jeweiligen Hauptgruppe, d.h. sie ist wohl für jede Hauptzahl in sich logisch, aber 
nicht einheitlich für alle Hauptgruppen. Es muß also in der Ziffer 12 die 2 nicht der 
gleichen Kategorie angehören wie in der Ziffer 32; dagegen wird die Untergliederung 
der Ziffer 3, von 31 bis 39, in sich schlüssig sein und alle Themenbereiche der Haupt- 
gruppe 3 umfassen. 

Um das Lesen, Nennen und Auffinden der Indexnummern zu erleichtern, folgt auf 
die ersten zwei Ziffern bei weiterer Unterteilung erst ein Großbuchstabe, dann wieder 
Ziffern. Für diese Untergliederungen gilt sinngemäß das eben Gesagte: auch hier wird 
das Gliederungsbedürfnis der jeweiligen Übergruppe den Ausschlag für Sinn und 
Bedeutung der nächstfolgenden Buchstaben bzw. Ziffern geben. 

Die Gliederung ist stets bedacht, Untergliederungen auf logischem Wege aus 
dem nächsthöheren Rang zu gewinnen. Nur bei Gefahr der Überfrachtung einer 
Gruppe mit Inhalt ist von diesem Grundsatz abgegangen: in einigen Fällen, z.B. bei 
den Heiligen, ist man der Gefahr durch Aufnahme von Namen in alphabeti- 
scher Reihe in die Indexnummer begegnet. Verdopplung der Großbuchstaben deutet 
auf ein Gegensatzpaar (z.B.: 56 D1 = Hoffnung; 56 DD 1 = Verzweiflung), bei Per- 
sonen Trennung in männlich und weiblich (z.B.: 9D81 = Tantalus; 93DD81 = 
Danaiden; die Indexnummer kommt folgendermaßen zustande: 9 = klassische Mytho- 
logie, 93 — Wohnungen der Götter, 93D = Hades, 93D8 = Leidende im Hades, 
männlich; 93 D81 = Tantalus). 

Es ist verständlich, daß in diesem relativ einfachen Dezimalsystem auch nur ein- 
fache ikonographische Tatbestände dargelegt werden können. Um nun aber auch die 
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oben genannten Querverbindungen zu anderen Sinnbedeutungen herzustellen, wenn 
beispielsweise eine Darstellung etwas anderes (oder auch zugleich etwas anderes) be- 
deutet als der reine Augenschein bietet, so ermittelt man zunächst die Ziffern für die 
erste ikonographische Einheit, dann die für die zweite und fügt diese, durch einen 
Doppelpunkt getrennt, an die erste an. Beispiel: ein Segelschiff, das im Bild als Symbol 
der Kirche vorkommt. Segelschiff: 4 — Society, 46 = Social and economic life, trade, 
transport and communication, 46 C = Transport and traffic, 44 02 = Water-borne 
transport, 46 C 24 = Sailing-vessel; Kirche: 1 = The supernatural, God and religion, 
11 = Christianity, 11 L The church; die Indexnummer für den Doppelsinn lautet dann 
11L:46C 24. Hierdurch allein oder mit Hinzuziehung der Gruppe 5, Abstracta, sind 
dem System auch weite Bereiche der Ikonologie erfaßbar, nicht allerdings die mittel- 
alterliche Typologie. Dagegen berücksichtigt der Index ebenso die rein additive Er- 
wähnung einer Bilddarstellung, etwa als Hintergrundszene anderen Inhalts in erzählen- 
den Bildern, wie auch ikonographisch bedingte Motive der Komposition. 

Zur Verdeutlichung des Gesagten soll die Hauptgruppe 4, Gesellschaft, auszugsweise 
mitgeteilt werden: 41 = Materielles Leben, 42 = Familie (A Säugling, B Kind, © Jüng- 
ling, CC Jungfrau, D Verlobung und Heirat, E Begräbniszeremonien, F Haushalt, G 
Verwandtschaft; 422 G1 = Stammbaum), 43 = Unterhaltung und Erholung (A Feste, 
B Erholungsorte, C Sport und Spiele, D Hobbies und Handarbeiten), 44 = Staat, Ge- 
setz, Politik (A Symbole, A1 Wappen, A2 Siegel, A3 Flaggen, B Regierung, C der 
Bürger und seine Rechte, D Verwaltungskörperschaften, E öffentlicher Dienst, F Revo- 
lution, G Gesetz und Rechtsprechung), 45 = Kriegswesen, Militär, Krieg und Frie- 
den usw. 

In einem derart umfassenden System bieten sich selbstverständlich die einzelnen 
ikonographischen Bereiche der abendländischen Kunst verschieden zwanglos der Auf- 
schlüsselung dar. So ist es in Gruppe 7 relativ einfach, der Bibel zu folgen und durch 
eine chronologische Reihung der in den kanonischen Büchern mitgeteilten Ereignisse 
eine Ordnung zu schaffen; Bildmotive aus apokryphen Texten werden innerhalb der 
biblischen Chronologie an der entsprechenen Stelle eingeschoben. Aber schon gewisse 
Bereiche der Heilslehre sind hier nicht leicht unterzubringen, und die Andachtsbilder 
z.B. müssen gleichsam als Annex zu neutestamentlichen Szenen erscheinen (z.B. 
Christus-Johannes-Gruppe, Christus im Elend), was wie bekannt in vielen Fällen den 
Ergebnissen neuerer Forschung widerspricht. Ist dies aber noch in gewissem Grad ver- 
tretbar, so werden manche allegorischen Darstellungen des Heilsplans, aber auch 
„historische“ wie der Ratschluß der Erlösung, das Fürbittbild o.ä. in der Gruppe 1 er- 
scheinen müssen. Grundsätzlich dürfen dagegen die einwandfrei in die spezifischen 
Gruppen 6-9 gehörenden Subjekte niemals Nummern aus den generellen Gruppen 
1-5 bekommen. In gewissen Fällen muß auch zweigleisig gefahren werden, was das 
System zwar nicht vereinfacht, aber vertieft und bereichert; z.B. wird man „Fortuna” 
sowohl bei den Abstracta unter dem Oberbegriff „Property“ suchen müssen wie unter 
den antiken Göttern, 
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folgte van de Waal im wesentlichen der von Wouters aufgestellten Begriffsordnung. 
Es konnte bei der Adaption eines derartigen - sprachkundlich-logistischen - Systems 
für kunstgeschichtliche Zwecke nicht ausbleiben, daß Gruppen verwendet werden, die 
sich erst nach weiterer Differenzierung mit ikonographisch relevanten Inhalten füllen 
(z.B.: 51H = Quantität, 5I HH 2 = Viel, 51 HH 21 = Abundantia); dennoch ist die 
Vielzahl der Personifikationen in einer solchen Ordnung - gründliche Überlegung 
vorausgesetzt - wahrscheinlich leichter lückenlos unterzubringen als in alphabetischer, 
wo die Benennung der einzelnen allegorischen Figur oftmals zumindest Verabredungs-, 
wenn nicht gar Ermessensfrage ist; beim RDK stellt sich dies Problem des öfteren. 

Zu erläutern ist noch die für die Gruppe 9 gefundene Ordnung, da eine Klassifi- 
zierung der antiken Mythologie wohl auf lange Tradition zurückblicken kann, wenn- 
gleich - soviel mir bekannt - nicht für die Zwecke der abendländischen Ikonogra- 
phie. Kennzeichnend ist hier weniger die Gliederung in Schöpfungsmythen (91), Göt- 
ter (92), Götterwohnungen einschl. Lokalgottheiten (93), größere (94) und kleinere 
Sagenzyklen (95 und 96), als vielmehr die Heraussonderung der Metamorphosen (97) 
und der römischen Mythologie (98); hier ist m.E. nicht ganz konsequent verfahren 
insofern, als in 98 nur diejenigen Legenden und Mythen aufgenommen sind, die in 95 
und 96 nicht erscheinen. Eine Absonderung der Metamorphosen dagegen ist für die 
abendländische Kunstgeschichte durchaus vertretbar; sie sind hier in sich nach sach- 
lichen Gesichtspunkten geordnet, d.h. nach der Frage, wer in was verwandelt wird. 
Die letzte Untergruppe 99 umfaßt dann die Altertümer. 

Das System von van de Waal umgreift verständlicherweise viel mehr, als hier auf 
dem beschränkten Gebiet der niederländischen Malerei, die ja nur einen vergleichs- 
weise engen Bestand an Themen hat, verwendet werden kann. Doch haben sich die 
Ordnungsprinzipien schon hier als sehr brauchbar erwiesen. Die Photothek des Zentral- 
instituts für Kunstgeschichte hat die bisher herausgegebenen Karten des D.I.A.L. nach 
dem Ziffernsystem geordnet und arbeitet seit etwa zwei Jahren erfolgreich damit. Wenn 
noch ganze Zifferngruppen ohne zugehörige Karten sind, so liegt das vor allem an der 
Sonderart der niederländischen Themenkreise, daneben wohl auch an der in be- 
stimmter Richtung angelegten Arbeit des Rijksbureaus, die sich an eine Ordnung inner- 
halb der einzelnen Kunstgattungen halten muß. Auch der Systematische Katalog der 
Bibliothek des Zentralinstituts enthält eine große ikonographische Sektion, die freilich 
nach anderen Kategorien geordnet ist. Es hat sich jedoch gezeigt, daß gegenseitiger Er- 
fahrungsaustausch und Absprachen für beide Einrichtungen von Wert sind. 

Um nun aber dem Benutzer des D.I.A.L. ein Nachvollziehen der schon einmal ge- 
leisteten Gliederungsarbeit zu ersparen, beabsichtigt van de Waal, mit der in Vorbe- 
reitung befindlichen Publikation des Systems ein Register herauszugeben, das alle in 
der systematischen Ordnung enthaltenen ikonographischen Einheiten noch einmal in 
alphabetischer Reihenfolge aufführt und den (oder die) Orte im System aufführt, wo 
sie sich finden lassen. Es wäre sehr erwünscht, wenn die Publikation des Ordnungs- 
systems und des dazugehörigen „Fahrplans” nicht allzu lange auf sich warten ließe. 

Hans Martin von Erffa 
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" REZENSIONEN 

GUNTER BANDMANN, Melancholie und Musik. Ikonographische Studien. (Wissen- 
schaftliche Abhandlungen der Arbeitsgemeinschaft für Forschung des Landes Nord- 
rhein-Westfalen). Westdeutscher Verlag, Köln und Opladen, 1960. 196 S., 61 Abb. 


Die dem Nachleben der Spätantike in der Kunst, besonders auch ihrer gnostischen 
und magistischen Wunschbilder gewidmeten Forschungen der Bibliothek Warburg 
haben der bisher wesentlich auf die religiösen Inhalte beschränkten Ikonographie eine 
neue Dimension eröffnet. Panofskys und Saxl’s Studien zu Dürers „Melencolia I” 
(1923; die erweiterte Neuauflage ist u. W. bisher nicht erschienen) gaben nicht nur einen 
neuen, in der Hauptsache wohl endgültigen Deutungsversuch des rätselreichen Blattes, 
sondern entwickelten auch seine Allegorik vor einem überraschenden geistesgeschicht- 
lichen Hintergrund, in welchem die zuerst von Warburg selbst für die Kunstgeschichte 
entdeckte Astrologie mit ihrer Temperamentenlehre eine besondere Rolle spielte. Von 
dem reichen Abbildungsteil des Werkes gingen und gehen Anregungen aus, die weit 
über die teilweise nur kurzen Streiflichter des Textes hinaus eine Erhellung versprechen. 
So fand Günter Bandmann in verschiedenen Bildern die Personifikation der Melan- 
cholie mit spezifischmusikalischen Erscheinungen verknüpft - eine Kombi- 
nation, die bei Dürer selbst fehlt und auch von Panofsky-Saxl nicht weiter verfolgt 
worden ist. B. meint freilich im Vorwort, der „kunsthistorische Ertrag“ seiner Arbeit 
bestehe nur darin, daß einige Kunstwerke genauer als bisher gedeutet, bei anderen das 
Interpretationsproblem wenigstens neu aufgerollt worden sei. Dieses Urteil ist allzu 
bescheiden - schon darum, weil der Autor, wenn auch wohl ohne erneutes Quellen- 
studium, ein ikonographisches Problem, das bisher auch von den Musikhistorikern 
noch kaum gesichtet worden war, zum erstenmal auf breiter Grundlage, unter Heran- 
ziehung vieler verstreuter Fachliteratur als Ganzes erfaßt hat. 


Die Melancholie (Schwermut, depressive Gemütsverfassung) begegnet uns von jeher 
in zwei, wenigstens grundsätzlich unterscheidbaren Formen, Einerseits als (wie wir 
heute sagen würden) konstitutionelles, angeborenes „Temperament“ neben anderen 
Gemüts- und Geblütsarten, und zwar in der mehr apathischen (acedia) und in der 
manischen („rasenden‘) Spielart. Die antike Medizin sprach von einem Übermaß der 
schwarzen Galle (atra bilis) als Ursache; später wollte man die krankhafte Anlage auch 
mit dem Einfluß der Gestirne, speziell dem des Planeten Saturn, in Verbindung brin- 
gen - sowohl aus mythologischen wie aus „quasi-astronomischen“ Gründen. Da man 
bereits im Altertum neben den niederen Formen der Schwermut auch eine höhere 
Melancholie kannte (alle ingeniosi, das heißt Genies, seien Melancholiker ge- 
wesen, heißt es bei Cicero unter Berufung auf Aristoteles), mußte auch von höheren 
‚Saturnkindern“ die Rede sein - eine esoterische Lehre, die besonders von 
dem Florentiner Humanisten Ficino propagiert wurde und in den intellektuellen 
Kreisen der Renaissance viele Anhänger fand. Auf der anderen Seite können auch 
einzelne Erfahrungen das Gemüt verdüstern. Beides, die mehr kasuistische 
wie die konstitutionelle Schwermut können sich schließlich denkerisch und religiös zu 
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einem melancholischen Weltbild verdichten, häufig einem solchen, das sich auf die 
allgemeine „Eitelkeit“, Hinfälligkeit, Unzuverlässigkeit alles Irdischen beruft. Diese 
Vanitas-Einsicht, welcher das ganze diesseitige Leben schon für den Tod und das letzte 
Gericht transparent wird, hat bekanntlich ihren klassischen Ausdruck schon im 
Alten Testament (Prediger Salomonis) gefunden und bleibt im christlichen Bereich 
immer mitbestimmend. Vanitas-Gedanken und -Stimmungen kommen nah an die 
eigentlich melancholische Seelenverfassung heran, wenn sie auch nicht mit ihr iden- 
tisch sind. -— Indem der Verfasser beides, dazu auch die Übergangsformen, mit 
einbezog, gab er seinen Untersuchungen gerade im Hinblick auf die Dokumente der 
bildenden Kunst ein breiteres Fundament. Davon mag hier ein kurzes Referat mit weni- 
gen Ergänzungen eine Vorstellung vermitteln. 

Gleich im ersten Hauptkapitel, das sich „Melancholie als Leiden, Musik als Hilfe“ 
betitelt, stoßen wir auf einen exemplarischen Fall innerhalb der Malerei: auf die von 
Rembrandt dargestellte Depression König Sauls, dem der junge David mit seinem 
Saitenspiel zu helfen sucht. Lukas van Leyden hatte diesen Versuch als vergeblich, 
die - wohl aus dem Neid gegenüber seinem so großherzigen Nachfolger zu erklä- 
rende - Gemütskrankheit als unheilbar gekennzeichnet, während Rembrandt in sei- 
nem berühmten Gemälde des Mauritshuis umgekehrt nur die kathartische, menschlich- 
lösende Wirkung des Saitenspiels auf den Schwermütigen betont - weswegen sich B. 
mit Recht gegen die Vermutungen ausspricht, das Bild habe zu einer Folge der Fünf 
Sinne gehört oder es sei gar eine zeitgeschichtlich-politische Anspielung in ihm zu 
suchen. Mehr mythisch-antikisch, als ein biblischer Orpheus, der mit seinen Tönen die 
ganze Natur bezaubert, erscheint uns David schließlich in einer frühen Buchmalerei 
(Stuttgarter Psalter, 9. Jahrhundert), wo dem Psalmisten eine Frau lauscht, in 
melancholischer Attitude auf einem Hügel sitzend. Daneben gibt es auch generelle 
Beziehungen. So galten die Adepten der Alchemie wegen ihres manischen und frucht- 
losen Tuns als typische Melancholiker, denen aus bestimmten Gründen gerade die 
Musik Heilung versprach. B. zeigt uns einen Holzschnitt aus Brunschwigs Destillier- 
buch, auf welchem ein musizierender Jüngling einen verzweifelten Laboranten (Gold- 
schmied?) zu erheitern versucht, dazu einen bisher nur von den Alchemiehistorikern 
beachteten Stich des Hans Vredemann de Vries, ein Lehrbild vielleicht nach einem 
verlorenen Wandgemälde, welches die exoterische und die esoterische (rosenkreuzeri- 
sche?) Läuterungskunst einander gegenüberstellt, wobei zwar nicht eigentlich die Melan- 
cholie, wohl aber - in einem großen Instrumentenstilleben des Vordergrundes - die 
Musik sichtbar gemacht worden ist: hier offenbar als Hinweis auf ihre therapeutische 
Wirkung auf den Geist der Suchenden, zugleich aber auch darum, weil der „könig- 
lichen Kunst“ der Alchemie und der Tonkunst die läuternde, kathartische Absicht 
a priori gemeinsam ist. 

Eine zweite Studie behandelt gewisse mehr atypische Darstellungen, die im 
Gegensatz zu den gezeigten Bildern vielmehr von der Vergeblichkeit, Fruchtlosigkeit 
der Töne bei gewissen Melancholikern ausgehen. An der Heilwirkung der Musik, die 
Boethius ja in anderen Schriften selbst an das Mittelalter weitergegeben hat, sind seine 


253 


x 


berühmten .Consolationes” nicht beteiligt: an Stelle der Musen erscheint hier die 
Philosophie als Trösterin. Bei Hiob, dessen Beziehungen zur Musik aus einer apokry- 
phen Quelle abzuleiten sind, hilft auch die Weisheit nicht; nur auf die Gnade darf 
er hoffen. Die beiden Flügel von Dürers Jabach-Altar, deren Rückseiten sich zu einer 
Hiobszene zusammenschlossen, zeigen, wie die beiden Musikanten mit ihrer Trommel 
und ihrer Pfeife noch quälender wirken als der Wasserguß durch die Frau, gleichviel, 
ob dieser spöttisch oder therapeutisch zu verstehen ist. 

In seiner dritten Untersuchung führt uns der Verfasser zu Bildbeispielen, 
die nach seiner Ansicht geradezu einen Gegensatz von Melancholie und 
Musik illustrieren („Melancholie als Schicksal; Musik als weltliches Treiben“), - wo- 
bei er sich vor allem mit den drei von Panofsky und Saxl nur wenig ausgewerteten 
Melancholie-Allegorien des Lukas Cranach auseinandersetzt. Cranachs Bilder schei- 
nen einer volkstümlich dämonologischen Tradition zu folgen. Der Künstler hat sie 
wahrscheinlich in einem bewußten Gegensatz zu Dürer ausgeführt, welcher ja nach 
seiner ersten Skizze einer noch kleinbürgerlichen Frauengestalt bei der Ausführung 
seines Kupferstichs immer mehr in eine mythisch-humanistische Sinngebung hinein- 
gewachsen ist: der Genius oder Engel der Melancholie wird hier vor allem, neben 
den Attributen der mehr praktisch-saturnischen Tätigkeit, als düstere divinatorische 
Seherin gefeiert. Der Putto auf dem emblematischen Mühlrad, bei Dürer zwar noch 
schreibend, aber schon in einem Halbschlaf, hat sich bei Cranach in eine ganze Kin- 
derschar verwandelt, die sich in verschiedener Weise unterhält: tanzend, zum Teil aber 
auch einschlafend, dann wieder mit einer großen Kugel beschäftigt, die spielerisch 
durch einen allzu kleinen Reifen getrieben werden soll - wohl ein bilderschriftliches 
Zeichen -, endlich auch bemüht, mit einem ziemlich bösartigen Hunde zu spielen. 
Die Melancholiegestalt selber, obschon in einem der Bilder wie bei Dürer geflügelt, 
hat wenig von einem Genius oder Engel; eher gleicht sie, die so emsig an einem Stocke 
schnitzt (Zauberrute, wie sie B. auch auf verschiedenen Phantasiebildern mit Zauber- 
frauen nachweist, oder vielmehr divinatorische Wünschelrute?), einer Hexe, wenn auch 
ihr Gesichtsausdruck nichts Bösartiges verrät. Daß auf den drei Darstellungen eine 
schwarze Wolke aufzieht, in der schlimme Wesen einer nordischen Walpurgisnacht 
sich nahen, scheint die Frau so wenig zu merken, wie die Kinder es tun, doch bedeutet 
eine solche Annäherung gewiß nichts Gutes. In einem Fall zeigt sich zudem in der 
Wolke auch ein Greisenhaupt, offenbar Saturnus selbst, der, einem Windgott gleich, den 
Atem der Melancholie (Beischrift) herabhaucht: hier also offenbar eine dämonische 
oder diabolische Gabe. B. läßt sich - im Anschluß auch an das, was wir von einem 
verlorenen Mantegnabilde der Melancholie wissen - in eine vergleichende Betrach- 
tung solcher Kindermotive ein. Er neigt dazu, in ihnen, wie sie ahnungslos tanzen, 
spielen und schlafen, Repräsentanten des ursprünglichen, noch unschuldigen Menschen- 
geschlechts zu erkennen, denen sich aber schon das Verhängnis (die Dämonen, die 
Wirkung der Zauberrute) nähert; eine Auslegung, die mehr anregt als endgültig be- 
friedigt. Da wir die unheilvolle Gestirnsmacht zugleich auch als eine Vorbotin des 
Todes und womöglich der ewigen Verdammnis verstehen könnten, findet B. an die- 
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ser Stelle bereits den Übergang von der Melancholie im engeren (antiken) Sinne zu 
jener christlichen Idee der Vanitas als memento mori. Damit rückt die Musik auf 
die Seite der ‚eitlen“ Lebensfreude, während die Schwermut naturgemäß nicht mehr 
selbst als Person auftritt, sondern nur die Stimmung dessen kennzeichnet, der sich des 
Lebens, der Liebe, der Musik freuen möchte, aber doch schon von der Ahnung ihrer 
Vergänglichkeit beschattet wird. B. hätte seine Beispielreihe zu diesem Thema, die er 
mit einem drastischen Florentiner Kupferstich (Liebespaar, Musikanten und Tod) be- 
ginnt, auch mit der schwärmerisch musizierenden Gruppe im Liebeshain eröffnen 
können, über der unbemerkt der Tod seine Sense schwingt (Triumph des Todes im 
Camposanto, Pisa). Im Italien der Renaissance tritt dann, wie B. zeigt, für einen an 
sich nur kurzen entwicklungsgeschichtlichen Moment das Didaktisch-Moralische oft 
ganz zurück. Vor allem bei Giorgione! In einem kleinen giorgionesken Gemälde 
(Washington) hält zwar ein Greis dem in abendlicher Landschaft einsam geigespielen- 
den Jüngling das mahnende Stundenglas vor, aber es scheint, als ob die mitschwingende 
Ahnung der Vergänglichkeit das Musizieren eher noch versüße. Dürer hat diese Art 
von Verzückung selbst beobachtet. „Ihr wäret gut zu unseren Geigeren hie“ - schreibt 
er an Pirckheimer - „die machen’s so lieblich, daß sie selbst weinen.“ Auch das Hol- 
bein d.J. zugeschriebene Porträt des Harfe spielenden Johannes Xylotectus (Zimmer- 
mann) hätte herangezogen werden können, der in seiner ernsten Schwärmerei den Tod 
und das Todesstilleben im Hintergrund nicht zu bemerken, aber als geheime Anregung 
zu fühlen scheint - woran sich dann sinngemäß auch das Selbstbildnis Böcklins mit 
dem geigenden Todhätte anschließen lassen. Auch beiG.Campagnola, dem Gior- 
gione-Stecher, scheint das Vanitas-Motiv einmal anzuklingen, aber sein Kupferstich eines 
melancholischen Jünglings mit dem Totenkopf war wohl trotz der nachträglichen In- 
schrift ursprünglich mehr als eine ärztlich-alchemistische Meditation gemeint, die von 
der Verwesung (putrefactio) gerade nicht den endgültigen physischen Tod, sondern 
eine mystische Lebenserneuerung erwartet. 

Häufiger jedenfalls sind Szenen im Giorgione-Kreis, wo an die Stelle des Todes- 
reichs im christlichen Sinne das klassische Arkadien und seine pastorale Idyllik 
tritt: auch hier melancholisch überschattet, denn aus der Perspektive der Nachgebore- 
nen handelt es sich ja um Vergangenes, das nur die Sehnsucht sich noch träumt. Das 
bukolische Wunschreich erscheint als verlorenes Paradies, besser als „Elysium” einer 
Naturharmonie, die nur noch die Kunst, vor allem die Musik, im Sinnbild beschwören 
kann. B. hätte hier auch Signorellis „Reich des Pan“ erwähnen können, wo wir 
es mit einer musikalischen Einweihung des Naturgottes zu tun haben. Neben der Feier- 
lichkeit aller Personen auf dieser pagan-numinosen „Konversation“ ist ja im Hinter- 
grund links auch geradezu, wie uns Herbig zugegeben hat, eine typische Melancholie- 
Personifikation angebracht. Diese besondere Stimmungslyrik Giorgiones und auch 
noch des jungen Tizian hat bekanntlich ihre Nachfolge bis zu Poussin, Lorrain und 
Watteau, ja noch bis zu Hans von Mar6es gefunden, trotz der rasch einsetzenden 
Gegenreformation, deren asketische Moral am liebsten nur die Melancholie im Sinne 
der christlichen Vanitas-Betrachtung geduldet hätte (Bilder von Miradori, Feti und 
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Castiglione). Die Musik, wegen ihrer verführerischen Sinnlichkeit schon immer ver- 
dächtig, rückt hier erneut - statt allein die ewige Harmonie ins Gedächtnis zu 
rufen - auf die Seite der Eitelkeiten und wird darum mit ihren Instrumenten 
„verworfen“. Melancholie ist hier nichts anderes mehr als Todesfurcht, Reue und 
Buße. Sie würde als Thema schon den Rahmen dieser Untersuchung überschreiten, wäre 
nicht auch hier dem schaurigen Vanitas-Erlebnis immer wieder jene heimliche Anhäng- 
lichkeit der Künstler (dieser unverbesserlichen „Heiden”) an die verdrängte Weltlust 
beigemischt. 

Von der weiblichen Personifikation der Vanitasmelancholie, diesen angesichts 
der Todeszeichen entweder immer noch schwermütig weitermusizierenden oder aber 
bereits einsam über Totenschädeln meditierenden Frauen, die alle Attribute der Freien 
Künste, vor allem die Musikinstrumente, abgelegt haben, ist es nur noch ein Schritt 
zu den Darstellungen der Reuigen Magdalena, deren Ikonographie im ersten 
Abschnitt der vierten Hauptstudie („Melancholie als reuevolle Schwermut, Musik als 
weltliche Torheit‘) nebst verwandten Darstellungen zur Sprache kommt. Sogar Ver- 
wechslungen sind möglich, wie bei Feti. Magdalena, als schöne Sünderin selbst ein 
Exempel der „Eitelkeit“ im doppelten Sinn, verwirft die Attribute ihrer Weltlust - 
wiederum vor allem die musikalischen - und ergibt sich büßenden Gedanken im An- 
blick des Schädels. Anschließend nimmt sich der Verfasser eines merkwürdigen Ge- 
mäldes von Serodine (Ascona, t 1631) an: zu den Attributen dieser angeblichen 
„Trauernden Bacchantin“, die man abwegig als Verkörperung der Milchstraße hat ver- 
stehen wollen, gehören hier der Thyrsos, aber auch die Laute, der Himmelsglobus so- 
wie mehrere Bücher - alles natürlich verworfen und aufgegeben. Für B. entscheidend 
ist die hier ausgetrocknete Brust (ein Motiv, das er - noch lebenspendend - mehrfach 
in allegorischer Malerei und Glyptik aufweist), die vergeblich die Laute zu benetzen 
sucht. Eine Nymphe, ein Naturwesen, das ob seiner verlorenen Inspirationsgabe 
trauert? Umgekehrt als glückliche Eingebung entdeckt B. das emblematische Milchmotiv 
in einem Gemälde des Hemessen in Toronto. Das reizvoll-ernste Bild schließt sich eng 
an die sog. „Drei Lebensalter” des jungen Tizian an, wo in der damals so beliebten 
allegorischen Motivverschmelzung zugleich ein melancholischer Jüngling (wohl ein 
Verstorbener) in die ewige Musik eingeweiht wird - nicht anders, wie auf jener von 
Giorgione begonnenen elysäischen Pastorale des Louvre. Die hier noch kaum von der 
Vanitassorge belastete schöpferische Kraft der Melancholie im Sinne Ficins leitet über 
zumletzten Hauptkapiteldes Buches, welches nunmehr ganz eindeutig 
nur der Melancholie als inspirierter Divination, der Musik als Hilfe zu dieser, gewidmet 
ist. Hier ist sie nicht nur dazu da, Melancholie zu heilen (soweit diese überhaupt von ihr 
wissen will); sie kann sogar von ihr beflügelt werden, wie auf jenem Xylotectus- 
Porträt des Holbein. B. greift auf spätantike Inspirationsszenen zurück, untersucht die 
musikalischen Jenseitsvorstellungen, die kosmische und transkosmische Bedeutung der 
Harmonie (die als Dreiklangsakkordik, wie wir hinzufügen, immerhin erst 
zu Giorgiones Zeiten entdeckt worden ist, der sie in dem melancholisch verzückten 
Spinettspieler des von Tizian vollendeten „Konzerts” im Pitti gefeiert hat). An dieser 
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Stelle erscheint sinnvoll die geistes- und musikgeschichtlich so viele Motive zusam- 
menfassende „Heilige Caecilie” Rafaels, die mit ihrer Heiligen-Begleitung nur noch 
stumm der musica mundana, Sphärenharmonie der Engel, lauschen kann, während 
die Instrumente der weltlichen Tonkunst vollends auf den Boden ‚verworfen‘ sind. 
Den Beschluß seiner ikonographischen Revue bilden bei B. zwei graphische Klein- 
bilder unseres romantischen Melancholikers C. D. Friedrich, von welchem eine 
noch rafaelisch anmutende Zeichnung mit einem der Engelsmusik lauschenden Sänger 
als Trostblatt, das sich der Zeichner selbst widmet, aufgefaßt wird, während der be- 
deutendere Holzschnitt von 1817 mit dem verwilderten und hoffnungslosen Mädchen 
in der Wildnis noch einmal den nur depressiven Aspekt der Melancholie hervorkehrt, 
also eine Überlieferung der Vanitas-Schwermut fortsetzt, wenn hier auch die alten, 
konventionell gewordenen Attribute, darunter die musikalischen, durch eigene freie 
Natursymbole ersetzt worden sind. Gustay FR Haan 


GUDMUND BOESEN, Venetianske Glas pä Rosenborg. De danske Kongers krono- 
logiske Samling pä Rosenborg. I kommission hos G. E. C. Gads Forlag. Kopenhagen 
1960. 95 S. Text, 71 Tafeln (4 davon farbig) und 9 Abb. im Text. 

Als dritter Band der Kataloge der Kunstsammlungen von Schloß Rosenborg in Kopen- 
hagen liegt nun ein reich ausgestattetes Buch über die venezianische Glassammlung 
vor. Diese Gläser sind schon vor langer Zeit bekannt geworden nicht zuletzt wegen der 
verheerenden Erkrankungserscheinungen, denen ein großer Teil der Stücke allmählich 
zum Opfer fällt. Einige der Hauptwerke hat man zwar längst publiziert, aber der Ge- 
samtbestand war letzten Endes unbearbeitet. Dem Besucher sind ja die Schätze des 
winzigen Kabinetts von 1714 durch die glücklicherweise erhaltene ursprüngliche Auf- 
stellung einer eingehenderen Betrachtung weitgehend entzogen, und der Raum selbst 
ist durch eingebaute Wände aus schützendem Maschendraht seit einem Jahrhundert 
entzaubert. 

Der Verfasser gibt in dem vorliegenden Buch die Entstehungsgeschichte des Glas- 
kabinetts von Rosenborg, die zu weitreichenden Ergebnissen für die Geschichte des 
venezianischen Glases führt. 

Zu den köstlichsten Kunstwerken in Schloß Rosenborg gehören zwar auch die bei- 
den schönsten aller farbigen Glasfiguren, die berühmten Morraspieler aus der Zeit um 
1600, die sich einst im Besitz Karel van Manders befanden und dann im Jahre 1670 
vom König gekauft wurden. Aber den größten Teil des Glases in Rosenborg hat König 
Friedrich IV. von Dänemark im Jahr 1709 von einer italienischen Reise mitgebracht. 

Boesen errechnet, daß damals etwa sechs- bis siebenhundert Gläser aus Venedig 
nach Kopenhagen geschickt wurden. Ein Inventar von 1718 zählt 957 Objekte aus Glas 
auf, von denen wahrscheinlich mehr als 700 venezianischen Ursprungs waren. Heute 
sind es noch 595, von denen der Verfasser nur 143 abzubilden braucht, weil es sich 
oft um formgleiche Stücke handelt. 
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Im 16. und 17. Jahrhundert war italienisches Glas nur gelegentlich nach Dänemark 
gelangt und der Bedarf durch Ankäufe aus deutschen Hütten befriedigt worden. Fried- 
rich IV. von Dänemark reiste Ende des Jahres 1708 wegen eines beabsichtigten Han- 
delsabschlusses mit der Republik nach Venedig. Er wurde dort auch deshalb mit Ge- 
schenken überhäuft, weil er seit dem Besuch Heinrichs III. von Frankreich (1574) der 
erste regierende Monarch war, der die Stadt aufsuchte. Aus der Rechnung eines Glas- 
händlers in Höhe von 500 Dukaten kann man ablesen, daß dem König unter den 
offiziellen Geschenken eine riesige Menge kostbaren Gebrauchsglases überreicht 
wurde. Der König notiert selbst, er habe Glas „von allerley ahrt“ nach Hause geschickt, 
darunter acht Kronleuchter und acht geschliffene Wandleuchter. 

Im Februar des Jahres 1709 kaufte der König weiteres Glas auf der Insel Murano. 
Auf der Rückreise erwarb er ferner in Dresden - 280 - deutsche Gläser und ebenso 
in Nürnberg und Potsdam, was durch die Fülle von Goldrubinglas in Rosenborg noch 
heute bezeugt wird. 

Venezianisches Glas ist zwar weltberühmt, seine Geschichte aber noch lange nicht 
erschlossen. Datierte oder beschriftete Gläser gibt es kaum, Wappen findet man nur 
auf den frühen Erzeugnissen, und der Dekor läßt nur selten eine Datierung auf Grund 
allgemeiner Stilmerkmale zu. Überdies hat man in Venedig offenbar sehr lange an 
einmal gefundenen, idealen Formen festgehalten (die in größtem Umfang nördlich der 
Alpen kopiert wurden), was durch den vorliegenden Katalog der venezianischen Gläser 
in Rosenborg erschreckend deutlich wird. Der Verfasser weist nämlich nach, daß nahe- 
zu der gesamte Bestand des Kopenhagener Glaskabinettes aus dem ersten Jahrzehnt 
des 18. Jahrhunderts stammen dürfte. Die meisten Gläser müßte man aber nach un- 
serem bisherigen Wissen ins 16. oder allenfalls noch ins 17. Jahrhundert datieren. Unter 
anderem läßt sich jetzt erweisen, daß im späten 17. und im 18. Jahrhundert in Venedig 
immer noch Filigranglas hergestellt wurde und sogar in großen Mengen, so daß nicht 
erst Giuseppe Briati diese Technik nach 1736 erneuert haben kann, wie man bisher 
glaubte. Weiterhin ergibt sich, daß man in Murano sogar schon vor 1709 geschliffenes 
venezianisches Glas im Stile des böhmischen Kristallglases herstellte. Astone Gaspa- 
retto hat schon in seinem Buch von 1958 eines der geschliffenen Gläser des frühen 
18. Jahrhunderts abgebildet. Boesen führt nun die gesamte Gruppe in Photos vor, die 
uns ein gänzlich neues Bild vom venezianischen Glas des beginnenden 18. Jahrhunderts 
gibt. Nebenbei kann der Verfasser auch den ältesten bis heute bekannten veneziani- 
schen Glaslüster vorführen, der ebenfalls um 1709 entstanden sein wird, da man dem 
Gast natürlich nur das Modernste übergab. 

Gudmund Boesen hat mit seinem Buch unsere Vorstellungen über venezianisches 
Glas sehr erschüttert. Seine Argumente sind wohl unwiderlegbar. Man wird also in 
Zukunft mit der raschen Datierung ins 16. Jahrhundert brechen müssen und die Samm- 
lungen auf Grund der neuen Ergebnisse überprüfen. Daß sich die Dinge jetzt verein- 
facht hätten, kann leider nicht behauptet werden. 

Das Buch ist dreisprachig gedruckt, in Dänisch, Italienisch und Englisch, der dänische 
Text aber doppelt so umfangreich wie die Übersetzungen, ohne daß wirklich Wesent- 
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liches ausgelassen wäre. Die Publikation wurde ermöglicht durch großzügige Unter- 
stützungen von Institutionen in Dänemark und Italien. Man darf die Ausstattung als 
beispielhaft, die Buchgestaltung als erlesen bezeichnen. Das Handbuch von Robert 
Schmidt scheint nunmehr in ein noch armseligeres Gewand gekleidet zu sein. 


Rainer Rückert 
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K. Michalowski: Fouilles archeologiques du Musee National de Varsovie. -— B. Rusz- 
czycöwna: Le tombeau du dignitaire Isi. -— W. Ciezkowska-Marciniak: Les ex- 
voto antiques en bronze. - B. Gassowska: Les ex-votos de plomb des sanctuaires spartiates 
au Musee National de Varsovie. - B. Filarska: La production des perles en verre dans l’an- 
tiquit€E et au commencement du Moyen-Age. - A. Sadurska: L’Epitaphe grecque du XII-e 
siecle au Musee National de Varsovie. - A.Szemiothowa: La collection de sceaux byzantins 
du Muse National de Varsovie. - J. Jaworska: Sur l’histoire de la reconstruction de 1’Hötel 
de la Ville a Wilno. - I. Jakimowicz: Les dessins de Henryk Pillati. - M. L. Bern- 
hard: Le retour des collections de Goluchöw. - A. Szemiothowa: Histoire de l’origine 
de la Section Numismatique Antique du Mus&e National de Varsovie. - 2. Wdowiszewski: 
Les pertes artistiques et culturelles de la Collection Przezdziecki a Varsovie. -— A. Chudzi- 
kowski: L’exposition Rembrandt au Musee National de Varsovie. -— M. Suchodolska: 
Les expositions de la gravure polonaise. - M. Mrozinska: Cabinet des Estampes. Expositions 
organisees par la Section des Dessins et Estampes &trangeres. - H. Domaszewska: Expo- 
sition de trois siecles de gravure XVe-XVIlIe. - St. Stopczyk: Le Romantisme allemand dans 
les Collections de Dessins du Musee National de Varsovie. - BB Rusczvcöwna: Tekst hie- 
roglificzny autobiografii Izi nomarchy Edfu (ohne Resume). -— T. Andrzejewski: Une 
graphie irreguliere du mot MWT - „Mere“. - St. Sawicka : Collections des dessins de Rem- 
brandt en Polegne. - M. Mrozinska: Collections des gravures de Rembrandt en Pologne. 
- B. Lenart: Le Montage des dessins et estampes ä l’&tat de feuilles volantes. 
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AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 


Solothurn 

Albrecht Dürer. Kupferstiche und Holz- 
schnitte, vornehmlich aus Schweizer Pri- 
vatbesitz. Ausst. Zentralbibliothek Solo- 
thurn 21. 3.- 11. 4. 1959. Veröffentlichun- 
gen der Zentralbibliothek Solothurn IV. 
Solothurn 1959. 10 Bl. m. 8 Abb. 


Venedig 

Disegni Veneti del Settecento nella colle- 
zione Paul Wallraf. Ausst. Kat. bearb. v. 
A. Morassi, Geleitw. v. G. Fiocco. Fon- 
dazione Giorgio Cini, Cataloghi di Mostre 
9. Venedig 1959. 86 S., 119 S. Taf. 


La Pittura del Seicento a Venezia. Ausst. 
Ca’ Pesaro 27. 6. - 25. 10. 1959. Vorw. v. 
P. Zampetti, Kat.-Bearbeitg. v. P. Zam- 
petti, G. Mariacher, G. M. Pilo u. T. Pig- 
natti. Venedig 1959. XXXIL, 225 $., 337 
Abb. auf Taf. 


Wien 

Historisches Museum der Stadt Wien, 
Neuerwerbungen 1949 - 1959. Eröffnungs- 
ausstellung April 1959. Vorw. v. F. Glück. 
Wien 1959. 91 S., 25 S. Taf. 


Akademie der bildenden Künste in Wien. 
Katalog der VIII. Sonderausstellung, Ge- 
mälde aus dem Legat Hofrat Prof. Dr. 
Wolfgang von Wurzbach. Vorw. v. M. 
Poch-Kalous. Wien 1959. Im Rahmen der 
Wiener Festwochen. 14 S. m. 4 S. Taf. 


Franz Rederer, Gemälde und Graphik v. 
1919 - 1959. Ausst. Künstlerhaus Wien 
20. 8.-8. 9. 1959. Verzeichnis von A. 
Roessler und A. Frankenstein. ©. O. o. J. 
6 Bl., 26 S. Taf. 
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Edvard Munch 1863 - 1944. Ausst. Aka- 
demie der bildenden Künste 22. 5.- 5.7. 
1959, veranst.v. Kulturamt der Stadt Wien 
anl. d. Wiener Festwochen 1959. Vorw. v. 
H. Mandl, Beitr. v. F. Novotny, Kat.-Be- 
arbeitung v. H. Bisanz. Wien o. ]J., 38 S., 
24 Abb. auf Taf. 

Wien, Gesicht einer Stadt. Festwochen- 
ausstellung 1959 der Gesellschaft Bilden- 
der Künstler Wiens, Künstlerhaus 30. 5. 
-5. 7. 1959. Beitr. v. J. Lampe, Fr. Ha- 
damowsky, H. Ankwicz-Kleehoven, W. 
M. Neuwirth, J. Muschik u. E. Wurm. 
Wien o. J. 11 Bl. m. 9 Abb., 4 Bl. Abb, 
14 Bl. 


Ausgewählte Blätter. Handzeichnungen, 
Aquarelle, Druckgraphik 16. - 19. Jhdt. Bi- 
bliothek der Akademie der Bildenden 
Künste, Kupferstichkabinett. 16. Ausst. 
„Aus den Sammlungen der Akademie-Bi- 
bliothek“. Vorw. v. $. Freiberg. Wien 
1959. 15 S., 4 S. Taf. 

Mostra della Künstlerhaus di Vienna. 
Ausst. Venezia Sala Napoleonica Juni - 
Juli 1959. Vorw. v. R. H. Keppel, Einf. v. 
B. Grimschitz. Wien o. J. 20 Bl., 43 S. 
Abb. 


Wiesbaden 

Deutscher Künstlerbund, Neunte Ausstel- 
lung mit SonderausstellungKunst undMy- 
thos. Städt. Museum, Gemäldegalerie 9. 
5.-5. 7. 1959. Einf. v. C. Linfert. Wies- 
baden 1959. 23 Bl.. 86 S. Taf. 


Zürich 

Handzeichnungen. Katalog 50 L’Art An- 
cien $. A. Zürich. Zürich o. J. 23 Bl. m. 
81 Zeichnungen. 


WANDERAUSSTELLUNGEN 


Birmingham u. a. 

Seven British Painters of Today: Alan Da- 
vie, Terry Frost, Patrick Heron, Roger 
Hilton, Victor Pasmore, Ceri Richards, 
Keith Vaugham. Ausst. National Museum 
of Wales, Cardiff 4. - 25. 7. 1959; Natio- 
nal Library of Wales Aberystwyh 31. 7. - 
29. 8. 1959; Glynn Vivian Art Gallery, 
Swansea 5. 9. -3. 10. 1959. An Arts Coun- 
cil Welsh Comittee Exhibition 1959. Einf. 
v. P. J. Barlow, Vorw. v. P. Jones. O. O. 
Birmingham 1959. 40 S. 


Cardiff, u. a. 

Centenary Exhibition of the Works of 
David Cox 1783 - 1859, Museum and Art 
Gallery 13. 6.- 6. 7. 1959. Vorw. v. M. 
Woodall, Kat.-Bearbeitg. v. J. Rowlands. 
Modern German Book Design. An Exhi- 
bition arranged by Börsenverein des Deut- 
schen Buchhandels, Frankfurt/M. and 
Klingspor-Museum, Offenbach am Main. 
Ausstellung in den USA. Vorw. v. H. A. 
Halbey. Hamburg o. J. 34 $S. m. Abb. 


Essen, Darmstadt 

Walter Helbig, Ascona. Gemälde, Aqua- 
relle und Druckgraphik. Ausst. Museum 
Folkwang, Essen; Kunstverein Darmstadt 
e. V. Vorw. v. W. Wedewer, Beitr. v. W. 
Helbig. O. O. o. J. 5 Bl., 6 S. Taf. 


Hagen u. a. 

Kleinplastik und Plaketten. Ausst. 1959/ 
60: Karl-Ernst-Osthaus-Museum, Hagen; 
Städt. Museum, Braunschweig; Städt. Gu- 
stav-Lübcke-Museum, Hamm; Ausstel- 
lungsräume im Stadttheater Remscheid; 
Städt. Museum, Duisburg. Vorw. v. H. 
Hesse. Hagen o. J. 11 Bl. m. Abb. 


Hannover u. a. 

Ernst Schumacher. Gemälde, Aquarelle, 
Zeichnungen, Graphik. Vorw. v. W. Hess. 
Ausst. Kunstverein Hannover 11. 10.-8. 
ll. 1959; Märkisches Museum, Witten/ 
Ruhr 29. 11.- 20. 12. 1959; Paula Becker- 
Modersohn-Haus, Bremen 16. 1. - 14. 2. 
1960; Städt. Museum, Mülheim/Ruhr 27. 
2.- 27.3. 1960; Kunsthalle Mannheim. O. 
OA SSIBIF2USATaR 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN Suermondt-Museum. Septem- 
ber 1960: Arbeiten von Hermann Teuber. 


ALTENBURG/Thür. Staatl. Lindenau- 
Museum. 4.-25. 9. 1960: Arbeiten von Wil- 
helm Höpfner (Galerie) und Graphik von Hans 
Theo Richter (Kupferstichkabinett). 


ALTONA Museum. 22. 9.-16. 10. 1960: Bilder 
von Alf Bachmann. 


BERLIN Galerie Meta Nierendorff. 
Bis 15. 9. 1960: „Klassiker der jungen Kunst“, 
deutscher Expressionismus. 

Galerie Springer. Bis Ende September 
1960: Heinz Trökes. Arbeiten 1955 - 60. 


Haus am Waldsee. Bis 25. 9. 1960: Plasti- 
ken von Kenneth Armitage und Lynn Chadwick. 
Ehem. Staatl. Museen, Kupferstichkabi- 
nett. 14. 9. bis Ende Dezember 1960: „Aus der 
Frühzeit der Landschaftskunst.“ Zeichnungen, 
Kupferstiche, Radierungen, Holzschnitte, 


BOCHUM Städt. Kunstgalerie. 3. 9. bis 
16. 10. 1960: Arbeiten von Gerrit Benner. 


BRAUNSCHWEIG Kunstverein Haus 
SalveHospes. Bis 12. 10. 1960: Gedächtnis- 
ausstellung Gerd Burtchen. - Nach-tachistische 
Bilder von Josef Wedever-Lüdinghausen. 


BREMEN Paula Becker-Modersohn- 
Haus, Böttcherstraße. Bis 25. 9. 1960: Malerei 
und Graphik von E. Oldenburg. — 17. 9.- 16. 10. 
1960: Malerei und Graphik des Steiermärkischen 
Kunstvereins-Werkbund, Graz. 


COBURG 
Veste, Kupferstichkabinett. 
Sport in der deutschen Graphik. 


DORTMUND Museum für Kunst und 
Kulturgeschichte, Schloß Cappenberg. 
Verlängert bis 9. 10. 1960: Deutsche Bronzen der 
Renaissance, Medaillen, Goldschmiedearbeiten. — 
Sammlung Wilhelm Reuschel. 

Museumam Östwall. 11. 9.-2. 10. 1960: 
Gemälde von William Scott 1938 - 1960. 


der 
1960: 


Kunstsammlungen 
Bis 2. 10. 
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DUSSELDORF Galerie Alex Vömel. Sep- 
tember 1960: Aquarelle von Lyonel Feininger. 
Kunstantiquariat C. G. Boerner. 
September 1960: Dekorative Graphik aus vergan- 
genen Jahrhunderten. 


FLENSBURG Städt. Museum. Bis 25. 9. 
1960: Arbeiten von Gerhard Fritz Hensel. 


FRANKFURT/M. Kunstverein im Haus 
Limpureg. 10. 9.-2. 10. 1960: Hanny Franke. 
Gemälde aus vier Jahrzehnten. 


FREIBURG i. Bl. Augustinermuseum. 
Bis 18. 9. 1960: „Johann Christian Wenzinger und 
sein Kreis.“ 


GELSENKIRCHEN-BUER Städt. Kunstsamm- 
lung. 4. 9.-2. 10. 1960: Italienische Aquarelle 
und Zeichnungen der Gegenwart. 


GENT Muse&e des Beaux-Arts. 24. 9. 
bis 30. 10. 1960: Salon National des Beaux-Arts. 


GORLITZ Städt. Kunstsammlungen. 
25. 9.-9. 10. 1960: „Frieden der Welt.“ Graphi- 
ken. -— Im Graph. Kabinett bis 9. 10. 
1960: Reiseskizzen von Helmut Trauzettel. 


HAMBURG MuseumfürKunstundGe- 
werbe. 3. 9.-9. 10. 1960: „Kosta Glas Schwe- 
den“ und Malerei, Graphik, Gobelins von Kurt 
Kranz. 


MuseumfürVölkerkundeundVor- 
geschichte. September 1960: Bilder von G. 
Schmid-Goertz. 


KARL-MARX-STADT Städt. Kunstsamm- 
lung. Bis 25. 9. 1960: Erich Gerlach, Reisestudien 
aus der Sowjetunion. 


KASSEL Kunstverein im Städt. Kul- 
turhaus. Bis 26. 9. 1960: Jonny Friediänder. 
Radierungen aus den Jahren 1949 - 1960. 


KIEL Kunsthalle. 11. 9.-9. 10. 1960: Ge- 
mälde und Zeichnungen von Josef Hegenbarth. 


KOLN Kunstverein, Hahnentorburg. 3. 9. 
bis 9. 10. 1960: Gouachen von Nathalia Dumi- 
tresco und Alexander Istrati. 

J. & W.Boisser&e. September 1960: Olbilder 
und Graphik von G. Drebusch und G. Deppe. 


LUBECK Overbeck-Gesellschaft. 35. 
9.-23. 10. 1960: Karikaturen von Paul Flora. 


MANCHESTER Arts Galleries. 21. 9. bis 
30. 10. 1960: Werke aus 50 Privatsammlungen. 


MANNHEIM Städt. Kunsthalle. 3. 9. bis 
2. 10. 1960: Plastiken von Ossip Zadkine. 


MUNCHEN Städt. Galerie. 9. 9.-16. 10. 
1960: Sammlung Günther Franke. -— Im Ate- 
lierflügel 2. 9.-9. 10. 1960: Arbeiten von 
Ernst Maria Fischer, Fritz Hoffmann und Ernst 
v. Maydell. 

Neue Sammlung. Bis 16. 10. 1960: Der 
Stuhl. Seine Funktion und Konstruktion. 
Galerie Wolfgang Gurlitt. Ab 25. 8. 
1960: Arbeiten von Ruth Schwarz-Ehinger, Sudhi 
und Peter Fischer. 

Galerie Schöninger. 
Graphik von Georges Braque. 


NURNBERG Germanisches National- 
Museum. 17. 9. bis Mitte November 1960: „Die 
deutsche Druckgraphik der 1. Hälfte des 19. Jhs.“ 


OFFENBACHa.M. Klingspor-Museum. 
Mitte September bis Ende November 1960: „Hol- 
land 1960“ (Buch- und Druckkunst) und Arbeiten 
von Eric Gill. 


SCHLESWIG Landesmuseum Schloß 
Gottorf. Bis 2. 10. 1960: Plastik und Kunst- 
handwerk von Malern des deutschen Expressionis- 
mus. 


Bis 15. 9. 1960: 


ULM a. D. Kunstverein im Schwör- 
haus. 4.-26. 9. 1960: Graphik von Karl Rössing. 


WEIMAR Graph. Sammlung im Schloß- 
museum. September 1960: Radierungen des 
Weimarer Radiervereins von 1877 - 1900. 
Kunsthalleam Theaterplatz. 18. 9. 
bis 23. 10. 1960: Die Weimarer Malerschule. 


WURZBURG Mainfränkisches Mu- 
seum. 13. 9.-2. 10. 1960: „Ars Viva '60°. Ausst. 
des Kulturkreises im Bundesverband der Deut- 
schen Industrie e. V.: Museumsspende 1960. - 
Arbeiten der Stipendiaten - Ankäufe der Lehm- 
bruck-Stiftung. 
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